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Jan Sahli 
Der Zauber des Materials 
Gegenständlichkeit und Seherfahrung in Fotografie und Film 
der Weimarer Republik 
In der zweiten Hälfte der zwanziger Jahre stellen sich im Weimarer Kino grund­
legend neue Sichtweisen ein in bezug darauf, was und wie mit der Kamera gese­
hen wird. Ein auffalliges Merkmal dieser Entwicklung ist die neue Beachtung und 
Behandlung der Oberfläche des Dargestellten. Es sind Aufnahmen von Gegen­
ständen, Menschen und Architektur zu entdecken) die sich mitunter mehr für 
die visuellen Attraktionen der Oberfläche interessieren als dafür, die Objekte in 
ihrer gesamten Erscheinung und Bedeutung erfassen und narrativ einbinden zu 
wollen. 
So wendet sich der Blick der Kamera in Filmen wie BERLIN ALEXANDERPLATZ 
(Phil Jutzi, DE 1931) immer wieder ganz selbstverständlich von der eigentlichen 
Handlung ab, um uns zwischen sachlicher Beobachtung und spannungsvoll­
. exzentrischen Perspektiven wechselnde Ansichten des Umfelds zu zeigen - um 
die umliegenden Oberflächen visuell abzutasten. Während sich die Hauptfigur 
Franz Biberkopf (Heinrich George) auf dem Alexanderplatz lauthals als Schlips-
. verkäufer mit }Berliner Schnauze< versucht, schweift die Kamera vom Geschehen 
ab, im sichtbaren Bemühen, diesem Handlungsort -als Inbegriff modernen Groß­
stadtlebens auch als zeitgemäßes visuelles Erlebnis gerecht zu werden.1 Daraus 
resultieren mehr als nur Zwischenblicke auf Passanten, Architektur und Verkehr: 
In längeren Einstellungen, die sich deutlich vom Blickfeld Biberkopfs entfernen,2 
gleitet die Kamera über die den Platz einfassenden Gebäude und demonstriert 
gleichsam die visuelle Wirkung von rektangulären Fassadenstrukturen; oder sie 
erwartet die Menschenströme am U-Bahn-Ausgang, ohne sich von der zielstre­
bigen }Massenchoreographie< von Füßen und Beinen lösen zu können; und sie 
fokussiert auf Details der Bauarbeiten, um im nächsten Augenblick wieder über­
blicke aus der Vogelperspektive zu gewähren. 
Mit diesen Wechseln zwischen Nah- und Fernsicht, zwischen )plastischer< Ge­
genstandsfokussierung und grafisch-flächiger Bildwirkung wird keine geogra­
fisch-städtebauliche Orientierung des Handlungsraums etabliert, vielmehr wer­
den Bilder und Wahrnehmungen eines urbanen Zentrums kreiert. 
Beschäftigt man sich eingehender mit diesen Aufnahmen, wird deutlich, daß 
das zeitweilige visuelle Abgleiten vom Handlungszusammenhang vor allem dar­
um auffällt, weil es den eingangs angesprochenen markanten Wechsel der Sicht­
weisen mit sich bringt. Wie N orbert M. Schmitz schreibt, 
i) 1. Die Kamera wurde von Nikolaus Parkas und Erich Giese geführt. Zu weiteren Film-
angaben und Rezensionen vgl. Vogt 2001, S. 250-259. 
2. Zu den Blickführungen im Film, insbesondere zu den subjektiven Kamel'aperspekti­
ven in der Eröffnungssequenz wie auch zu Fragen der Adaption des an ftlmischen }}Wahr­
nehmungs- und Darstellungsformen« orientierten Romans von AIfred Döblin vgI. Segeberg 
2003, S. 90-91. 
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Abb.la-lb: BERLIN ALEXANDERPUfz'(Phil Jutzi, DE 1931). 
»sind die Szenen der Spielhandlung in BERLlN ALEXANDERPLATZ relativ geordnet 
ins Bild gebracht - eine Ästhetik, die zweifellos auch den technischen Schwie­
rigkeiten des frühen Tonfilms geschuldet 'ist -, während die Bilder auf den 
Straßen und Plätzen zu )explodieren< scheinen«.3 
Mit anderen Worten:'Wir begegnen hier modernen fIlmischen Sichtweisen, die 
sich von der konventionellen Kameraästhetik des Weimarer Spielfllms abheben, 
indem sie sich ihrer })eigenen fotografischen Materialität«4 bewußt werden und 
im Kamerabild den Ausdruck zeitgenössischer Seherfahrungen suchen. 
Diese Entwicklung wurde von der zeitgenössischen Kritil( durchaus bemerkt, 
aber oft mit dem Vorwurf des Stilbruchs durch eine künstlerisch zu avancier­
te und deshaib unpassende Bildsprache bedacht.s Siegfried Kracauer, der den 
)}formgebenden Tendenzen« der Fotografie ohnehin skeptisch gegenüberstand, 
äußert sich 1931 mit besonders harten Worten zu Jutzis Film: 
»So erscheint etwa der Alexanderplatz in einem fort auf der Leinwand. Die 
freigebig gespendeten Bilder von ihm erzeugen aber ebensowenig wie die 
langwierige Trambahnfahrt jene epische Spannung, die von richtig eingesetz­
ten Assoziationen im :film ausgehen muß, sondern haben nur einen dekora­
tiven Wert. Statt das Geschehen anzutreiben, drängen sie sich in seine Fugen 
und dehnen es über Gebühr. Das kommt davon, wenn Assoziationen falsch 
verwandt werden; sie sind dann nicht Träger der Fabel, stehen ihr vielmehr als 
Hindernis im Weg.«6 
Was Kracauer und andere als dekoratives Hindernis empfunden haben, benö­
tigt damals wie heute ein besonderes Verständnis für filmische Bilder, die erst in 
einem erweiterten intermedialen Kontext, der Entwicklung der Bildsprache in 
bildender Kunst, Fotografie und Film, ästhetisch zu verorten sind. So hat Schmitz 
überzeugend dargelegt, daß der Einfluß der sogenannten Neuen Fotografie auf 
3· Schmitz 1994, S. 90. 
4. Schmitz 1994, S. 92. 
5. Vgl. die Ausschnitte aus den gesammelten Rezensionen in Vogt 2001, S. 253-255. 
6. Kracauer 1995 [1931], S. 467. 
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die fllmische Kameraarbeit unbedingt in der Filmgeschichtsschreibung berück­
sichtigt werden muß.7 Doch obschon er auf die Rezeption der unterschiedlichen 
Realismuskonzepte der Neuen Fotografie -Neue Sachlichkeit und Neues Sehen 
- aufmerksam gemacht hat, wurden diese evidenten Zusammenhänge im Film­
bereich noch wenig ausgearbeitet. In der Literatur schlägt sich dies insbesonde­
re in der nach wie vor fast flächendeckenden Verwendung des Begriffs )Neue 
Sachlichkeit« für avantgardistisch anmutende und an die moderne Fotografie der 
Zeit erinnernde Kamerabilder nieder. Das ist einerseits verwunderlich, weil die 
Unterscheidung von Neuer Sachlichkeit und N euem Sehen - zwei Leitbegriffe der 
Neuen Fotografie des 20. Jahrhunderts - in der Geschichte und Theorie der Foto­
grafie selbstverständlich und geläufig ist. Andererseits ist es wenig erstaunlich, 
da die intermedialen Wechselwirkungen von Fotografie und Film generell noch 
immer wenig untersucht sind und damit die Beobachtung solcher Phänomene 
oftmals nur intramedial diSkutiert wird. Da sich aber gerade die Neue Sachlich­
keit und das Neue Sehen, wie andere Avantgardebewegungen auch, parallel und 
medienübergreifend (wenn auch gelegentlich mit einigen Jahren Verspätung) in 
bildender Kunst, Literatur, Fotografie und Film ausbreiten, ist der Blick über die 
angestammten Grenzen der Medien hinweg unabdingbar. 
Es geht im folgenden darum, die neuen Sichtweisen im Weimarer Film und die 
Ausrichtungen der Neuen Sachlichkeit und des Neuen Sehens in der Fotografie 
an zwei sich unterscheidende fIlmische Wahrnehmungsko.nzepte und Kamera­
ästhetiken zu binden. Die Blicke auf die Oberfläche sind nämlich - so sehr sie 
sich in den >Bildresultaten< gleichen - unterschiedlicher Art und entstehen zum 
Teil unter Einfluß ganz verschiedener Auffassungen des Kamerabildes. So begeg­
net man einerseits Ästhetiken der Oberfläche, die in ihrer Sichtweise von großer 
Nüchternheit geprägt sind, und andererseits solchen, die die Sinnlichkeit der 
Oberfläche geradezu euphorisch ausarbeiten. Während die Kameraästhetik in 
Filmen wie BERLIN ALEXANDERPLATZ oder BERLIN. DIE SINFONIE DER GROSSSTADT (Wal­
ter Ruttmann, DE 1927) keinesfalls nur einer neusachlichen Richtung zugeordnet 
werden kann, sondern genauso im Einflußbereich des in der Fotografie eben­
so populären Neuen Sehens steht, entsprechen Werke wie MENSCHEN AM SONNTAG 
(Robert Siodmak, Edgar G. Ulmer, DE 1929) augenscheinlich dem angesproche:.. 
nen Realismuskonzept der Neuen Sachlichkeit idealtypisch.8 Ebenso deutlich 
zeigen sich die Auswirkungen des Neuen Sehens, wenn man - sozusagen zur 
Ausdifferenzierung dieser Stilbegriffe und ästhetischen Schubladen - Filmwerke 
von Lasz16 Moholy-Nagy, einem bekannten Vertreter der Fotografie-des Neuen 
Sehens, in die Diskussion einbezieht. 
7. V g1. Schmitz 1994. Bei der Bezeichnung Neue Fotografie handelt es sich um einen Sam­
melbegriff für die sich in Deutschland um die Mitte der zwanziger Jahre stark verbreitenden 
modernen fotografischen Strömungen. 
8. Zur Diskussion der schwankenden Zuordnung von Ruttmanns Großstadtsymphonie 




Zunächst noch einmal zurück zum Weimarer Film und zum Wandel der fIlmi­
schen Sichtweisen in der zweiten Hälfte der zwanziger Jahre. Einige Jahre später 
als in der Malerei findet mit der'Neuen Sachlichkeit auch im deutschen Film­
schaffen eine Gegenbewegung sowohl zum expressionistischen Stil - der seiner­
seits wesentlich von popularisierten Stiladaptionen aus Malerei und Plakatgrafik 
geprägt war - als auch zu den vollständig abstrakten Experimenten des soge­
nannten absoluten Films statt.9 Während in frühen expressionistischen Filmen 
wie DAS CABINET DES DR. CALIGARI (Robert Wiene, DE 1920) noch von einer Do­
minanz des expressionistischen Dekors und der Filmarchitektur gesprochen 
werden kann, vollzieht sich in späteren Werken - wie auch im Kammerspielfilm 
- insofern eine wesentliche Veränderung, als die Kamera zum zentralen Mittel 
der Bildgestaltung wird: »Aus dem expressionistischen Film wird ein filmischer 
Expressionismus.«l0 
Ein neues Bewußtsein für die Gestaltungsmöglichkeiten durch die Kamera und 
damit auch für spezifische Sichtweisen des Kamerabildes stellt sich ein. Schritt­
weise entfernt sich der Weimarer Film in der Folge von der anfangs so radikalen 
Artifizialität und durchgestalteten Bildwelt des Expressionismus, einer Welt, die 
der Unfaßbarkeit von Traumbildern, Halluzinationen und subjektiver Empfin­
dung viel näher steht als der Erfahrung der konkreten Wirklichkeit. Dieser Wirk­
lichkeit beginnen sich, ausgehend von den drängenden zeitgenössischen Proble­
men wie Inflation und Arbeitslosigkeit, einige Filmemacher nun vermehrt und 
mit anderen Sichtweisen zu stellen. Während der weitaus größere und populärere 
Anteil des Weimarer Kinos - um die Produktionsrealitäten nicht aus dem Blick 
zu verlieren - in Historienfllmen, Komödien und Fllmoperetten ein kurzzeiti­
ges eskapistisches Entfliehen anbietet, nehmen einige Filmemacher, provoziert 
durch die sich wirtschaftlich bedrohlich verändernde Umwelt, einen analytische­
ren Blid( ein: In den vorher schon gepflegten melodramatischen Milieustudien, 
die durchaus Probleme der Zeit aufgriffen, binden sie das Pathos zurück und 
entwickeln sich in Richtung eines sachlich-beobachtenden und sozialkritische­
ren Filmstils, den man als Neue Sachlichkeit im Weimarer Kino identifiziert. 
Besonders Georg Wilhelm Pabst versteht es in der zweiten Hälfte der zwanziger 
Jahre, die zur Verfügung stehenden filmischen Mittel auszuschöpfen, um in sei­
nen Geschichten von den problematischen Erfahrungen seiner Zeit zu erzählen. 
Obwohl etwa sein Film DIE FREUDLOSE GASSE (DE 1925) noch stark expressionisti­
sche Züge in der Lichtgestaltung trägt und eigentlich erst den Anfang der Neu­
en Sachlichkeit im Film, markiert, weist er schon wesentliche Stilelemente auf: 
zum Beispiel den in derErzählung begründeten, aber auch in den Bildern un­
mißverständlich formulierten Gegensatz zwischen der ungehemmt protzenden 
9. Wobei auch hier die stilistischen Zuordnungen und Begriffe in den einzelnen Werken 
keinesfalls immer eindeutig zu machen sind. Vielmehr zeigt sich in der Filmgeschichte, stär­
ker noch als in der bildenden Kunst, daß verschiedene Stile und Konzepte gleichzeitig und 
in ,Durchmischungen auftreten - auch und gerade aufgrund der Rezeption künstlerischer 
Tendenzen aus anderen Medien. 
10; Sidler 1982, S. 376. 
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Oberklasse und dem Abstieg der Mittelklasse im Wien der Inflationszeit. Bildlich 
kontrastieren die noch expressionistisch anmutenden, düsteren und kargen Gas­
sen mit dem hellen Glitzer und Flimmer der Nachtlokale. Immer wieder werden 
dabei Dinge und Details fokussiert, die zu Symbolen des sozialen Schicksals wer­
den. Bezeichnend für die Sichtweise der Neuen Sachlichkeit ist nun, daß diese 
Objekte weder durch die Inszenierung der Szene noch durch die Bildgestaltung 
überdramatisiert werden, sondern daß die Groß- und Detailaufnahmen in sach­
lich-objektivierter Art zu vergegenwärtigen scheinen, was die harte Realität ist. 
So verfährt die Kamera meist auch mit dem menschlichen Gesicht: Die präzis 
fotografierte Großaufnahme tastet es ab, ohne es mit ausgefallenen Perspektiven 
zu überhöhen. 
Schon solche frühen Beispiele zeigen, daß der Einfluß der Fotografie auf den 
Film der zweiten Hälfte der zwa!nziger Jahre nicht hoch genug eingeschätzt wer­
den kann. Auch sie, die in diesen Jahren dank der Neuentwicklung handlicher 
Kleinkameras einen Boom erlebt, verzichtet zunehmend darauf, die Wahrneh­
mung der Umwelt visuell zu beschönigen. Sie orientiert sich in ihrem Kunstan­
spruch nicht mehr am sogenannten Piktorialismus, am Vorbild der Malerei,l1 
sondern versucht neue, dem Medium immanente Gestaltungs- und vor allem 
Sehweisen zu entwickeln, die der Lebenswirklichkeit, der rapiden Technisierung 
und Urbanisierung entsprechen. Dem malerischen Effekt wird nun eine präzise 
Kameraarbeit vorgezogen, die ausgewählte Motive und Gegenstände unspek­
takulär, aber in möglichst großer Schärfe in den Dimensionen von Oberfläche, 
Form, Umriß und Plastizität wiedergeben soll. Letztlich streben die bekanntesten 
Fotografen der Neuen Sachlichkeit - Albert Renger-Patzsch, Hans Finsler, Walter 
Peterhans und August Sander - eine fotografische Klarheit und Bestimmtheit an, 
die grundsätzlich auf Konzentration und Analyse im Prozeß des Reproduzierens 
von Wirklichkeit basiert. Wie einem 1927 publizierten Artikel von Renger-Patzsch 
zu entnelimen ist, handelt es sich dabei um eine fotografische Realismuskonzep­
tion, bei der nicht zuletzt die Beachtung von Oberflächenstrukturen ein wichtiger 
Aspekt der praktischen Umsetzung ist: 
»Die Fotografie hat ihre eigene Technik und ihre eigenen Mittel. Mit diesen 
Mitteln Effekte erzielen zu wollen, wie sie der Malerei gegeben sind, bringt 
den Fotografen in K�nflikt mit der Wahrhaftigkeit und Eindeutigkeit seiner 
Mittel, seines Materials, seiner Technik. [ . . . 1 Das Geheimnis einer guten Foto­
grafie, die künstlerische Qualitäten wie ein W,erk der bildenden Kunst besitzen 
kann, beruht in ihrem Realismus. Um Eindrüc e, die man von der Natur, der 
Pflanze, dem Tier, vor den Werken der Baumeister und Bildhauer, vor den 
Schöpfungen der Ingenieure und Techniker empfindet, wiederzugeben, besit­
zen wir in der Fotografie das zuverlässige Werkzeug. Noch zuwenig werden 
die Möglichkeiten geschätzt, die gestatten den Zauber des Materials wieder-
11. Im Gegenteil kehrt sich nun gerade bei der Neuen Sachlichkeit das Wirkungsverhältnis 
von Malerei und Film wn, indem sich hier die neusachlichen Maler in der Darstellungsweise 
stark von einem apparativ-präzisen fotografischen Blick beeinflußt zeigen. 
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zugeben. Die Struktur von Holz, Stein und Metall wird in ihrer Eigenart so 
hervorragend dargestellt, wie es mit den Mitteln der bildenden Kunst niemals 
geschehen kann. [ ... ] Dem starren Liniengefüge moderner Technik, dem lufti­
gen Gitterwerke der Krane und Brücken, der Dynamik lOoopferdiger Maschi­
nen im Bilde gerecht zu werden, ist wohl nur der Fotografie möglich.«12 
Mit diesem spezifisch fotografischen Interesse am Zauber des Materials schei­
nen - neben vielen anderen - die hier schon erwähnten Filme BERLIN ALEXANDER­
PLATZ und DIE FREUDLOSE GASSE zumindest ansatzweise infiziert. Weitaus stärker 
von dieser neusachlichen Konzeption der Fotografie geprägt zeigt sich die Bild­
sprache aber in MENSCHEN AM SONNTAG, der zu den wenigen Filmwerken der N euen 
Sachlichkeit gezählt werden kann und auf den dieser Stilbegriff wirklich zutrifft. 
Allein schon-die pseudo-dokumentarische Herangehensweise mit vornehmlich 
an Originalschauplätzen agierenden Laienschauspielerinnen und -schauspielern, 
aber auch das Sujet des unspektakulären arbeitsfreien Sonntags, den Tausende 
am Rand der Großstadt in der Sommerfrische erleben, betonen den sachlich re­
portierenden Gestus des Films. So ganz anders als im rhythmisch durchgestal­
teten BERLIN. DIE SINFONIE DER GROSSSTADT beobachtet hier die Kamera von Eugen 
Schüffta1! das Leben der Großstadtmenschen. Mit treffenden Worten hat Peter 
Weiss den ebenso nüchternen wie menschlichen Blick beschrieben, der sich in 
diesem Werk entfaltet: 
»Die Stadt _ liegt stumm, sie ruht für einen vergnüglichen sommerlichen 
Sonntag. Ruttmann zeigte das motorisierte Dasein, die Mühlen des All­
tags in voller Aktion - jetzt wo die Maschinen angehalten haben, wirkt al­
les sonderbar verloren, die Straßen liegen träge und öde, und man kann' 
sich Zeit lassen, in eine dieser Menschensiedlungen, hinter die melan­
cholisch gähnenden Fassaden einzutreten. Das primäre Gefühl ist, daß 
die Stadt bewohnt ist - hinter all diesen Steinwänden Menschen atmen. 
Ein Mann und eine Frau in einem Zimmer. [ ... 1 Eingehend wird das Zimmer 
geschildert: der zerschlissene 'Teppich, der Spirituskocher, der Krempel auf 
_der Kommode, die Hosenträger des Mannes,' die Kleider der Frau, die unge­
ordnet auf dem Stuhl liegen, ihre billigen Schuhe mit den hohen Absätzen 
- umso stärker wirken sodann die Luft und das Glitzern am See.«13 
Mit seiner Beschreibung weist Weiss am Schluß' auf den im Grunde faszinie­
rendsten' Aspekt dieses Filmes hin: die Art, mit der die mit höchster fotografi­
scher Präzision und viel Sinn für sprechende Oberflächendetails geführte Kamera 
die spielerische Inszenierung sowie die scheinbare Zufälligkeit der Dramaturgie 
unterstützt und stimmig zur Entfaltung bringt. 
Anders gesagt: Es sind wohl gerade die Eigenschaften der neusachlichen Foto­
grafie. die diesen Film trotz seiner sehr locker gestrickten und wenig vereinnah­
menden Handlungsebene als kompaktes visuelles Konzept zusammenhalten. 
12. Renger-Patzsch 1999 [1927]. S. 74. 
13. Weiss 1995, S.92. 
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Abb. 2a-2b: MENSCHEN AM SONNTAG (Robert Siodmak, Edgar G. Ulmer, DE 1929). 
Neue Seherfahrungen 
Obschon die neusachliche Richtung von den optischen Geräten angepaßte Dar­
stellungsformen fordert, die der Alltagswahrnehmung entsprechen sollen, bleibt 
sie dezidiert bei einem registrierenden Sehen der Gegenstandswelt durch das 
mechanisierte und damit für sie sachliche Kameraobjektiv. Will man nun auf 
die angesprochenen auseinanderstrebenden Konzeptionen innerhalb der Neuen 
Fotografie hinweisen, zeigen sich hier die zentralen Differenzen: In der Auffas­
sung des Neuen Sehens rückt nämlich der eigentliche Gegenstand in den Hinter­
grund, und es geht vielmehr um das fotografische Sehen selbst. Das heißt. es wird 
eine Suche nach neuen Seherfahrungen eröffnet, hinter der die Idee eines sich 
durch die Möglichkeiten der Kamera enveiternden menschlichen Sehens steht. 
Deshalb streben die mehrheitlich konstruktivistischen Vertreter dieser Richtung 
ein, wie sie es nennen. »produktives« Sehen mit den spezifischen Mitteln der 
Kamera an.t4 Dieses soll letztlich zu einer Wahrnehmungserweiterung der Zu­
schauerinnen und Zuschauer führen, die sie für -die Bewältigung des modernen 
Lebens konditioniert. Mit anderen Worten: Die Avantgarde des Neuen Sehens 
propagiert eine in ihren Augen revolutionierende sinneserweiternde Funktion 
fotografischer und filmischer Bilder,-die sämtliche herkömmlichen Darstellungs­
weisen übertreffen soll. 
Zu einem der bedeutendsten Manifeste des Neuen Sehens wird das 1925 publi­
zierte Bauhausbuch Malerei Fotografie Film des Bauhausmeisters Lcisz16 Moho­
Iy-Nagy, Moholy ist Künstler, Theoretiker und Kunstpädagoge und betätigt sich 
in experimenteller Weise in den verschiedensten Kunst- und Gestaltungsformen. 
Seine künstlerische Auseinandersetzung mit den Gestaltungsmitteln der Foto-
14. Die zu Beginn der zwanziger Jahre entstehende »produktivistische(( Theorie des rus­
sischen Konstruktivismus postuliert eine auf die industrielle Produktion einwirkende Aus­
richtung künstlerischer Arbeit. Zur Produktivisten-Gruppe, die sich im Sinne eines neuen 
Gebrauchswerts von Kunst als »Monteure(� und »)Konstrukteure« einer neuen Welt verstan­
den, gehören unter anderem Wladimir Tatlin, Alexander Rodtschenko und Waruara Stepa­
nowa. Eine Schlüsselrolle für die spätere Verbreitung des Neuen Sehens in Fotografie und 
Film über die Landesgrenzen hinaus njmmt Rodtschenko e�n. 
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grafie beginnt 1922 zunächst ohne Kamera mit der Technik des Fotogramms. Den 
Schritt zur Kamerafotografie und damit zur neuen Seherfahrung mit dem Appa­
rat macht er 1925. Dem Medium Film, das wie die Fotografie schon seit Anfang 
der zwanziger Jahre in seine kunst- und medientheoretischen wie auch kunst­
pädagogischen - darauf ist noch zurückzukommen - überlegungen einbezogen 
wird, widmet er sich in der Praxis erst ab 1929.15 
Vor allem die zweite, 1927 veränderte Ausgabe von Malerei Fotografie Film 
bringt schriftlich, aber, _mit eigenen Fotoarbeiten versehen, auch visuell argu­
mentierend das Konzept des Neuen Sehens zum Ausdruck. Mit den ersten beiden 
Fotografien des Abbildungsteils wird zunächst - noch in der gleichen Stoßrich­
tung wie der oben zitierte Renger-Patzsch - der Piktorialismus angeprangert. In 
der zugehörigen Bildlegende heißt es: »Der Fotograf ist Maler geworden, anstatt 
seinen Apparat fotografisch zu benutzen.«16 Welchen Umgang mit dem Apparat 
Moholy vorzieht, zeigt er im folgenden mit einem Kompendium der Neuen Foto­
grafie. Neben den eigenen Werken präsentiert er anhand einiger Bilder von Ren­
ger-Patzsch sowie von Aufnahmen aus den Bereichen Naturwissenschaft, Wer­
bung und Reportage, wo sich überall neue fotografische Ansätze finden lassen 
- ob diese nun beabsichtigt oder unbeabsichtigt entstanden sind. Nicht von un­
gefahr und gerade im Unterschied zu den neusachlichen Aufnahmen gehen aber 
aus diesem visuellen Kontext Moholys eigene Arbeiten als geradezu idealtypische 
Bildzeugnisse der neuen fotografischen Sehweise des Autors selbst hervor. 
Einige Stilmerkmale, für die der Begriff des Neuen Sehens in der Fotografiege­
schichte steht, kommen bei Moholys abgebildeten Fotografien zum Tragen: Am 
auffallendsten ist die kühne Perspektive, die einen ungewohnten Blick auf die 
sichtbare Wirklichkeit präsentiert. Ungewohnt deshalb, weil sie sich vom Blick­
winkel in Augenhöhe löst und dank der Mobilität der Leica-Kamera einen ex­
tremen Standpunkt einnimmt - sei es die starke Untersicht auf die berühmten 
Bauhausbalkone, sei es die Aufsicht auf eine in der perspektivischen Verkürzung 
schon fast deformierte und nicht mehr erkennbare Frauenfigur im Sand. Die 
neuen fotografischen Perspektiven sind auch für weitere formale Merkmale be­
stimmend: So bringt erst die abstrahierende Sichtweise die grafisch-komposito­
rischen Effekte der harten Licht- und Schatten-Wirkungen hervor, und auch die 
stark kontrastierenden Hell-Dunkel-Tonwerte kommen mit den für das mensch­
liche: Auge ungewohnten Blickwinkeln erst richtig zur Entfaltung. 
Ausgehend von diesen gestalterischen Merkmalen besteht der für das Neue 
Sehen wichtigste Effekt darin, daß diese eine neue Lesart provozieren, die das 
fotografische Bild primär als abstraktes Eigenobjekt betont: Obwohl in den Auf­
nahmen ein Wirklichkeitsausschnitt wiedergegeben ist, bewirkt die vereinnah­
mend-exzentrische Blickführung unwillkürlich eine ungegenständliche Lesart, 
bei der grafisch-abstrakte Phänomene wie Fläche, Raum, Struktur und Textur 
vorherrschen. Mit anderen Worten: Es geht in solchen Fotos, im Unterschied zur 
15. Die folgenden Ausführungen über Laszl6 Moholy�Nagy und seine Theorie des Neuen 
Sehens basieren auf meinem 2006 publizierten Buch Filmische Sinneserweiterung: Ldszl6 
Moholy-Nagys Filmwerk und Theorie. 
16. Moholy 1967 [19271, S. 47. 
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Neuen Sachlichkeit, mehr darum, wie mit der Kamera gesehen wird, als darum, 
was gesehen wird.!7 
Welche Bildauffassung hinter Moholys Fotografien steht, ist in Malerei Foto­
grafie Film aber nicht nur den visuellen Erzeugnissen zu entnehmen, sondern 
wird von ihm selbst durch theoretische Äußerungen gestützt. So weist er im Bild­
kommentar zu seiner Fotografie Im Sand geradezu auf eine rein formalästhetisch 
orientierte Rezeption hin: »Was früher als Verzeichnung galt, ist heute verblüf­
fendes Erlebnis! Aufforderung zur Umwertung des Sehens. Dieses Bild ist dreh­
bar. Es gibt immer neue Sichten.«18 Unmißverständlich kommt der Unterschied 
zur in der Neuen Sachlichkeit vorherrschenden Dominanz des Objekts auch im 
Kommentar zu einer anderen, im selben Buch abgebildeten Fotografie zum Aus­
druck, die bezeichnenderweise mit Aufnahme von oben betitelt ist: »Der Reiz der 
Aufnahme liegt nicht im Objekt, sondern in der Sicht von oben und in den ab­
gewogenen Verhältnissen.«19 Tatsächlich macht auch dieses Werk fast gänzlich 
vergessen, daß das eigentliche Sujet der auf einer Terrasse an einem runden Gar­
tentisch sitztmde Mann ist. Wiederwn kann man sich mit dem >Bildeinstieg< von 
oben einer abstrahierenden Sichtweise kaum entziehen. In Anlehnung an Rudolf 
Arnheims Erläuterung einer Fotografie eines schreitenden Mannes von oben in 
seinem Buch Film als Kunst von 1934 kann man hier feststellen, daß der Körper 
zu einem »Flächenbild« geworden ist - was wiederwn zur neuen Lesart eines alt­
bekannten Gegenstandes führen muß: »Ein Mann als Ornament«.20 
Vor dem Hintergrund der Tatsache, daß sich Moholy sowohl theoretisch als 
auch praktisch mit den fotografischen Aspekten des Neuen Sehens befaßte, 
scheint es nur folgerichtig, daß auch seine Filme von der gleichen Herangehens­
weise geprägt sind. So sind seineJ;l Fotos, und Filmen nicht nur auffaIlige Extrem­
perspektiven, sondern vor allem auch Effekte der Lichtgestaltung und, was da­
mit zusammenhängt, auch das spezifische Interesse an Oberflächenstrukturen 
gemeinsam. Bereits in zahlreichen Fotos von 1925 wird beispielsweise sichtbar, 
welch hohe Anziehungskraft für Moholy vom faszinierenden Zusammenspiel 
von Licht und Wasser ausgeht, das in ähnlicher Weise vielfach in seinen Filmen 
zu beobachten ist. Vor allem in IMPRESSIONEN VOM ALTEN MARSEILLER HAFEN (DE 1929) 
und ARCHITECfS' CONGRESS (DE 1933) zeigt sich seine Kamera immer wieder von 
verschieden reflektierenden Wasseroberflächen angezogen. Der Blick richtet sich 
dabei ebenso auf Lichteffekte des im Sonnenschein glitzernden Meeres wie auf 
das schwache Aufglänzen eines schmutzigen Rinnsals, das eine dunkle Marseiller 
Gasse hinabfließt. Zu einem Höhepunkt der Wasserbeobachtungen wird im Mar­
seiller Film das visuelle Erlebnis des Regens im alten Hafenviertel: Moholy läßt 
ganze Straßenzüge zu naß reflektierenden Bildelementen werden, die nun stark 
17. Es kann hier nur darauf hingewiesen werden. daß es auch diejenigen Fotografen des 
Neuen Sehens gibt, die sich mit extremen Kamerastandpunkten und damit auch in der Sicht 
auf Oberflächenstrukturen nicht vom eigentlichen Sujet distanzieren, sondern mit der neuen 
Sicht primär neue Bedeutungsschichten generieren. Hierin unterscheiden sich zuweilen Mo­
holys Werke von denjenigen Alexander Rodtschenkos in der Fotografie oder Dziga Vertovs 
im Film. 
18. Moholy 1967 [1927], S. 59· 
19. Moholy 1967 [1927J, S. 91. 
20. Arnheim 1979 I1934J, S. 69. 
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Abb. 3a-3b: IMPRESSlONEN VOM ALTEN MARSEILLER HAFEN (1lisz16 Moholy-Nagy, DE 1929). 
mit den vornehmlich matten und klar konturierten Oberflächenerscheinungen 
des trockenen Zustandes kontrastieren. 
Die Nässe bewirkt mit ihren verspielten Lichtreflexionen eine Zergliederung 
vorher noch starrer Forme1emente bis hin zu fast vollständig abstrahierten Kom­
positionen, die nur noch zu Boden prasselnde Regentropfen in den Bildkader fas­
sen. Es sind gerade solche Aufnahmen, die als Strukturbilder bezeichnet werden 
können, weil hier das Seherlebnis beim konzentrierten Blick auf Oberflächen­
beschaffenheiten die Bedeutung des eigentlichen Objekts vergessen läßt. Diese 
Strukturbilder ziehen sich nicht nur durch Moholys fotografisches Gesamtwerk, 
sondern gehören sozusagen zum festen Inventar jeder seiner filmischen Wahr­
nehmungsexperimente. 
Eine der konsequentesten Beobachtungen des Zusammenwirkens von Licht 
und Oberflächenstruktur findet sich in einer Sequenz des 1932 gedrehten Films 
BERLINER STILLEBEN. Hier löst sich während einer Serie mehrerer Einstellungen 
der Kamerablick nicht mehr vom Boden, und es entsteht eine veritable Studie 
verschiedenster Strukturelemente des Gehsteigs und der Straße. Zum Teil sind 
gerade einmal die Füße von Passanten zu erblicken, ansonsten nichts weiter als 
die bildfüllend erfaßten Be1agsarten des Berliner Stadtbodens. Diese Einstellun­
gen führen in prägnanter -Weise die strukturbildende, modellierende Wirkung 
des Lichts vor. Sie betonen zum Beispiel die Unterschiedlichkeit der unruhigen 
Maserung eines kleinteiligen Kopfsteinpflasters im Vergleich zu den einheitlich 
hellen und dunklen Flächen des übrigen Straßenbelags; oder sie zeigen, wie in 
Zonen mit größeren Steinplatten erst durch die scharfe Schattenwirkung der 
Spalten eine deutliche Zeichnung des geometrischen Liniengeflechts entsteht. 
Seherziehung 
Ausgehend von, der konstruktivistischen wahrnehmungserzieherischen Vision 
von Film und Fotografie soll zum Schluß auf den bei Moholy sehr viel konkre­
teren kunstpädagogischen Hintergrund des Neuen Sehens hingewiesen werden. 
Zumindest dem außerordentlichen Oberflächeninteresse in seinen Filmen fügt 
dies eine wichtige konzeptionelle Komponente hinzu. Ganz von der reformeri-
112 
UI:.t\ LAUDI:.I\ UI:.::' lVII ..\! 1:.1\11-\L.....> 
Abb. 4a-4b: BERUNER ST1LLEBEN (Usz16 Moholy-Nagy, DE 1932). 
schen Bauhaus-Pädagogik geprägt, begreift auch Moholy die Grundausbildung 
der Sinne als die wichtigste Basis) auf der ein gestalterisches Studium aufbauen 
soll.21 Das Gesamtprojekt der Wahrnehmungserweiterung steht deshalb in sei­
nen Kursen wie auch in seiner eigenen Praxis im- Vordergrund. Mit diesem Ziel 
sollen in der 'Ausbildung künstlerische Experimente mit den Sinnes- und Erleb­
nispotentialen verschiedenster Medien ausgeführt werden. Wie in Mohalys eige­
nem Schaffen wird dabei das fertige Kunstwerk als solches zweitrangig. In seinem 
Buch von material zu architektur von 1929 faßt er die wahrnehmungspädagogi­
schen Aufgaben der Kunst folgendermaßen zusammen: 
»nicht das objekt, der mensch ist das ziel. [ . .. ] nicht ein beruf, nicht ein her­
zustellendes objekfwird zunächst in den vordergrund zu stellen sein, sondern 
vielmehr müssten die organischen funktionen des menschen erkannt werden. 
[ ... ] kunst als indirektes erziehungsmittel) das die sinne des menschen schärft 
und sie gegen alle möglichen überrumpelungen schützt, und zwar mit intui­
tiver sicherheit) vorbeugend für einen noch nicht eingetroffenen, aber sicher 
erfolgenden zustand.( 22 
Nach diesem zutiefst optimistischen Prinzip der Sinnesschulung durch Kunst 
richtet Moholy nicht nur seine Lehrtätigkeit aus, sondern es führt ihn auch zur 
überzeugung, mittels seiner eigenen Kunstwerke, etwa seiner Filme, immer und 
überall die grundsätzlich »zur aufnahme und erarbeitung von sinneserlebnis­
sen(23 bereiten Mitmenschen ausbilden zu können. Im Gegensatz zu Moholys 
zahlreichen anderen theoretischen überlegungen und utopischen Projekten ist 
für den kunstpädagogischen Bereich zu betonen, daß es nicht nur bei den Schrif­
ten und Absichtserklärungen bleibt. Vieles fließt in die tägliche Lehre ein: Wie 
aus den Lehrplänen des Bauhauses und seiner Nachfolgeinstitutionen in Chicago 
hervorgeht) werden die Studierenden in den Vorkursen ganz gezielt mit soge­
nannten Sinnesübungen konfrontiert. In diesen schon von Johannes Itten früh 
21. V gl. Egging 2006. 
22. MoholY1968 [1929], S. 14-15. 
23. MoholY1968 [1929], S.14. 
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am Bauhaus eingeführten Tast-, Seh- und Darstellungsübungen sollen in erster 
Linie unterschiedlichste Materialqualitäten und -zustände in Erfahrung gebracht 
werden. Als Vorstufe zur Schulung des Optischen soll zunächst mit Tastübungen 
ein möglichst großes Spektrum von haptischen �mpfindungswerten unterschie­
den werden. Dabei steht nicht die Materhuqualität als Werkstoff im Vordergrund, 
sondern es wird mit abstrakten >Skalen< von rauhen zu glatten Oberflächen oder 
spitzen und stumpfen Qualitäten gearbeitet. 
In einer pseudowissenschaftlichen Weiterführung von Ittens ganzheitlichen 
haptischen und optischen Materialübungen geht es Moholy nicht mehr nur um 
Materialgefühl, sondern um Materialerforschung.24 Dies zeigt sich nicht zu­
letzt in seiner mitunter sehr eigenwilligen Begriffsklärung für verschiedenarti­
ge stoffliche Erscheinungsweisen. So versucht er in von material zu architektur, 
die Begriffe »Struktur«, »Textur«, »FaktUr« und »Häufung«, die im allgemeinen 
Sprachgebrauch nicht klar genug definiert seien, 'folgendermaßen zu erklären 
und mit einigem Bildmaterial zu demonstrieren: Struktur sei »die unveränder­
bare aufbauart des materialgefüges«, also die natürlich vorgegebene Zusammen­
setzung des Materials; Textur ist für ihn »die organisch entstandene abschlussflä­
che jeder struktur nach aussen«, also die Oberfläche der Struktur; im Unterschied 
zur naturgegebenen Textur zeige sich ferner bei der Faktur äußerlich »der sinn­
lich wahrnehmbare niederschlag (die einwirkung) des·werkprozesses«, also das 
künstliche Resultat der Materialbearbeitung der Oberfläche; schließlich gibt es 
noch die etwas angestrengte Definition der Häufung, mit der im wesentlichen 
die ästhetische ErsCheinung einer Aneinanderreihung oder schlicht Authäufung 
vieler Stücke des gleichen Materials gemeint ist.25 
Auch bei der Materialforschung bleibt es aber nicht bei theoretischen Über­
legungen, sondern die sogenannten »Fakturübungen« und die Unterscheidung 
und·Benennung von Struktur-,·Textur- und Fakturverhältnissen werden zu ei­
nem wichtigen Bestandteil der Sinnesübungen. Zudem sollen die vorgefundenen 
Struktur-, Textur- und Fakturwerte von den Studierenden auch optisch darge­
stellt werden. Und als gestalterisches Mittel der visuellen Material- und Oberflä­
chendarstellung empfiehlt Moholy neben Zeichnen und Malen auch das Foto­
grafieren. Er -hält - was selbst für die Bauhaus-Lehre einen außergewöhnlichen 
medialen Schritt bedeutet - die Fotografie sogar für ein besonders geeignetes 
Verfahren, die taktile Wahrnehmung zu erweitern: 
»es scheint ein paradoxon zu sein, aber die praxis beweist es als wahr, dass 
neben den direkten tasterlebnissen das auftreten der fotografie - also eines 
optischen verfahrens -, die tastkultur gefördert hat. die dokumentarisch-exak­
ten fotos von material-(tast-)werten, ihre vergrösserten bisher kaum wahrge­
nommenen erscheinungsformen regen fast jeden - nicht etwa nur den hand­
werker - zur erprobung seiner tastfunktion an.«26 
24. V gi. Egging 2006. 
25. Vgl. MoholY1968 [19291, S. 33-59. ' 
26. Moholy 1968 [19291, S. 24. 
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Vor diesem kunstpädagogischen Hintergrund erscheinen Moholys fotografi­
sche und filmische Aufnahmen, die sich in abstrahierender Sichtw'eise mehr den 
spezifischen .Oberflächenerscheinungen und besonderen Beschaffenheiten von 
Materialien als dem Objekt selbst widmen, nochmals in ,einem anderen Licht. 
Die Vision einer Sehschulung durch die Kamera vermag sich für Moholy bei ge­
eigneten Oberflächen sogar auf die visuelle Erfahrung von exakt dargestellten 
Materialien zu erweitern. Inwiefern diese Vision von anderen Fotografie- und 
Filmschaffenden bewußt aufgegriffen wurde, ·bleibt zu untersuchen. Sie gehört 
aber, sozusagen als noch unbekannte kunstpädagogische Verwertung des Neuen 
Sehens, zu den innovativen Weiterentwicklungen der sowohl in Richtung Gegen­
ständlichkeit als auch Seherfahrung ausbrechenden Kameraeuphorie der Zeit. 
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